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L’objectif  de  ce  travail  est  double.  Il  se  propose,  d’une  part,  d’apporter  de 












« La  Corde »  à  Édouard Manet  et  « Les  Bons  Chiens »  à  Joseph  Stevens  –, 
s’ouvre avec le nom de Franz Liszt. Baudelaire connaît Liszt depuis 1861, et 
les  deux  artistes  s’offrent mutuellement  une œuvre  avec  envoi,  Les  Paradis 
artificiels  et  l’étude Des  bohèmes  et  de  leurs  musiques  en  Hongrie.  On  pensera 
aussi  à  l’article  fondamental  « Wagner  et Tannhäuser  à Paris », dans  lequel 
Baudelaire cite longuement le livre de Liszt intitulé Lohengrin et Tannhäuser de 
Richard Wagner (1851). 
Le  thyrse  devient  dans  cette  perspective  non  seulement  un  symbole  de 
l’excellence  artistique  du  compositeur  hongrois,  mais  aussi  « un  emblème, 




geldinger, « À propos de  l’image du thyrse », Revue d’Histoire  littéraire de  la France, 75, 
1975, pp. 110-112. Pour De Quincey, auquel Baudelaire se réfère explicitement, voir par 








Proposons  tout  d’abord  un  découpage  triparti,  qui  nous  guidera  à  travers 
notre analyse du « Thyrse » : 
 






Si Marc  Eigeldinger5  distingue  quatre  parties  en  introduisant  une première 
coupure  après  « ne  dirait-on  pas »,  une  deuxième  après  « sur  les  cœurs  de 
vos frères » et une troisième après « de vous séparer » – comme nous l’avons 
fait  –,  ce  découpage  nous  paraît  toutefois  peu  pertinent  vu  la  construction 









les  deux  composants  du  thyrse  se  manifeste  stylistiquement :  à  la  dureté 
quasiment martelée des  trois  adjectifs monosyllabiques  « sec,  dur  et  droit » 
(bâton)  s’oppose  la  souplesse  des  termes  « sinueuses »,  « fuyardes », 
« penchées »  (fleurs) ;  aussi  la  syntaxe  paratactique  rigide  de  la  deuxième 
phrase est-elle  contrebalancée par  l’incise des « méandres capricieux » de  la 
troisième. De la sorte, la forme syntaxique cristallise in nuce l’opposition fon-
damentale  entre  la  ligne  droite  et  la  spirale,  et  l’apparente  « pauvreté »  de 
l’acception  physique  du  thyrse,  exprimée  par  la  tournure  « ce  n’est  qu’un 
bâton », révèle, grâce aux fleurs, une richesse surprenante. 
La première partie du  « Thyrse »  se place  sous  le  signe du double. À  la 
dualité  des  deux  acceptions  (morale/physique)  et  au  caractère  binaire  du 
physique (bâton/fleurs) s’ajoute une double question rhétorique « Ne dirait-
on  pas... »,  qui  souligne  la  relation  intime  des  deux  composants.  On  peut 
repérer, finalement, l’énorme fréquence du rythme binaire : « moral et poéti-
                                                               











(adoration,  faire  la  cour)  et  surtout  par  la  synesthésie.  L’isotopie  religieuse 
(calice,  cloche,  adoration,  gloire,  mystique)  –  grâce  à  laquelle  le  narrateur 
baudelairien réactive l’aspect « moral » du thyrse comme « emblème sacerdo-
tal » – et  la  synesthésie sont étroitement  rapprochées : « tous ces calices, ex-
plosions de senteurs et de couleurs, exécutent un mystique fandango ». Celle-
ci  apparaît  alors  comme une  figure qui montre  in  praxi  la  configuration du 
thyrse, à savoir  l’association de deux éléments (perceptifs) séparés. En effet, 
la  saisie  synesthésique  est  déjà  préparée  deux  phrases  auparavant  avec  la 
cloche (ouïe) et la coupe (goût) auxquelles sont comparées les fleurs (odorat). 
Du  coup,  nous  retrouvons  la  disposition  d’un  poème  célèbre  des Fleurs  du 
mal, « Harmonie du soir »6 : « Chaque fleur s’évapore ainsi qu’un encensoir / 
Les  sons et  les parfums  tournent dans  l’air du soir / Valse mélancolique et 
langoureux vertige ! »  (vv. 2-4). La  fleur-encensoir renvoie aux fleurs-calices 
dont  le  parfum  se mêle  aux  sons  dans  un mouvement  de  danse.  En  outre, 
assurant la transition au deuxième segment, le fandango synesthésique pour-





De  la définition  initiale  sous  le  signe du distinguo,  le narrateur baudelairien 
passe finalement à trois questions rhétoriques (dont deux parallèles du point 
de  vue  syntaxique),  qui  affirment  chacune  l’effacement  de  la  frontière  des 












6   Pour  ce  poème  et  le  thème  de  la  synesthésie,  voir  l’article  de  Peter  Fröhlicher,  « Du 
vertige  au  souvenir  —  configurations  spatiales  dans  ‘Harmonie  du  soir’  de  Charles 









2a)   Thyrse  =   dualité de Liszt  
      génie (énergie et caprice) 
2b)   Bâton  =   volonté ferme du compositeur (élément mâle) 





mesure  où  le  génie  lisztien  consiste  justement  dans  la mise  en  scène  de  la 
dualité, qui sera, d’ailleurs, explicitée au niveau de  l’œuvre du compositeur 
dans  la  troisième partie. Le génie  tient des deux pôles, masculin et  féminin 
ou, par le parallélisme des deux sous-segments, de l’énergie et du caprice (2a) 
ainsi  que  de  la  volonté  et  de  la  fantaisie  (2b).  Comme  le  note  Eigeldinger : 
« Les deux pôles de la masculinité et de la féminité s’équilibrent pour symbo-






« cher  Bacchant »  est  à  comprendre  précisément  dans  l’univers  androgyne 
qu’est  celui  du  thyrse  et  fait  du  compositeur  une  figure  hermaphrodite  au 
cœur d’une bacchanale artistique.  
L’entrelacement  des  lignes,  l’une  droite,  celle  du  « bâton  hiératique », 
l’autre arabesque, celle des pampres et des fleurs, est figuré – comme dans la 





série  ternaire  des  adjectifs  « droite,  ferme  et  inébranlable »  caractérisant  la 
volonté  de  Liszt,  est  parallèle  à  celle  du  bâton de  la  première  partie  (« sec, 
dur et droit »)9. 










ne  se  soucierait  pas  de  l’unité  intrinsèque. Au même  titre  qu’on  ne  saurait 





pampres),  la  seconde  au  niveau  figuratif  du  compositeur  Liszt  (« unité  de 






À  travers  l’apostrophe  « cher  Liszt »  qui  ouvre  la  troisième  partie,  tout  le 
poème se  trouve encadré – pour ne pas dire enguirlandé à  la manière d’un 
thyrse  –  par  le  nom du  compositeur  hongrois. Après  la  dédicace  du  début 

























(et non moins pathétique à  la Liszt...) de  la dernière partie. C’est  la direction que suit 
Maria C. Scott (Baudelaire’s Le Spleen de Paris. Shifting perspectives, Aldershot, Ashgate, 
2005),  qui  croit  reconnaître  dans  le  poème  en  prose  une  « intention  caricaturale » 
(« caricatural intent », p. 29). 
Reto Zöllner 144 
Si  Baudelaire,  dans  son  article  sur  Wagner  et  Tannhäuser,  qualifie  Liszt 
d’« illustre  pianiste  (qui  est  un  artiste  et  un  philosophe) »11,  il  ajoute,  deux 
années plus tard dans « Le Thyrse », une troisième dimension, celle précisé-
ment  du  poète  (« philosophe,  poète  et  artiste »).  Il  semble  en  effet  qu’à 
l’hommage  final,  Baudelaire  joigne  ses  propres  convictions  poétologiques 
tout comme il  le fait avec l’image du thyrse, emblème de la « beauté mysté-
rieuse  et  passionnée ».  L’opposition  spatiale  typiquement  baudelairienne 
(« Ville Éternelle » / « pays rêveurs »), va de pair avec la tonalité de l’œuvre 
lisztienne  tantôt  « chants  de  délectation »,  tantôt  chant  « d’ineffable  dou-
leur ».  Les  figures  allégoriques  de  la  Volupté  et  de  l’Angoisse  résument  à 
elles  seules  le génie  lisztien  et pareillement baudelairien. La dernière unité, 
l’ultime  « amalgame »  est  bien  celle  des  deux  artistes  étant,  chacun  de  son 
côté, un « chantre de la Volupté et de l’Angoisse ». 
L’harmonie des contraires est non seulement le principe d’art conduisant 
à  la beauté12, mais définit aussi  le  statut  idéal de  l’artiste  sachant combiner, 
toujours sous le signe du thyrse, l’imagination avec la fermeté et la discipline. 
Tout  en  utilisant  l’image  de  l’androgyne  lié  depuis  l’Antiquité  à  la  beauté 
absolue, Baudelaire esquisse donc à la fois une poétique idéale et une image 



































Les  personnages  liés  à  ces  deux  récits  présentent  la  même  tendance  à  un 
certain  équilibre.  La  domination  apparente  du  chevalier  éponyme  dans  le 
roman est contrebalancée à la fin par la présence d’Aimée qui estompe prati-
quement Des Touches aux yeux du narrateur premier. Car la dernière visite à 
l’asile  auprès  du  chevalier  finit  par  être  entièrement  sous  l’impression 
d’Aimée et de son mystère enfin révélé : « J’avoue que  je m’en allai de cette 
maison de fous ne pensant plus qu’à Aimée de Spens. J’avais presque oublié 
Des Touches... »  (870). Si  le  chevalier a  l’honneur du  titre et domine, par  sa 
silhouette spectrale, les deux chapitres liminaires, c’est à Aimée que revient le 



















blanc  et  sa  taille  fine  et  cambrée  montre  « une  beauté  presque  féminine » 
(778).  L’alliance  de  la  beauté  et  de  la  force  fait  du  chevalier  un des  grands 
hermaphrodites  de  l’univers  aurevillien.  Il  trouve  son  correspondant  dans 
Mlle  de  Percy,  la  narratrice  intradiégétique,  laquelle,  pour  participer  à  la 






jours  chez  Barbey,  en  dit  déjà  long...  Au  dernier  épisode  du Moulin  Bleu, 
pendant  lequel  l’instigateur  de  la  captivité  de Des  Touches  est  sévèrement 
puni, les identités sexuelles sont de nouveau perturbées. Tandis que le cheva-
lier fait preuve de toute la cruauté d’un vrai guerrier, Mlle de Percy semble 
retrouver  son  rôle  de  femme :  « je  n’étais  pas  aussi  homme  que  je 
croyais... »15. 
Afin de boucler ces références au début et à  la  fin du roman, n’oublions 
pas  qu’Aimée,  toute  sourde  et  « dans  sa  tour »,  n’est  pas  sans  rappeler  la 
déchéance  corporelle  du  chevalier  Des  Touches  à  la  maison  des  fous.  Au 
niveau métaphorique de la fin du roman, Aimée est rendue présente par les 












salon  (et  dont  le  narrateur  s’émerveille)  paraît  s’expliquer  à  la  fin.  Si,  dans 
l’épilogue, le narrateur premier place son histoire (ou plus précisément celle 
de  Barbe  de  Percy)  sous  le  signe  du  thyrse,  il  fait  comme  s’il  se  souvenait 





ce  qu’on  peut  appeler  l’union  des  contraires.  La  conception  baudelairienne 
du génie, réunificateur des éléments tant mâles que féminins et créateur dans 
plusieurs  « arts »,  répond  chez  Barbey  à  l’équilibre  de  deux  tons  du  récit, 








16   On  lira  à  ce  propos  aussi  Pierre  Tranouez,  Barbey  d’Aurevilly.  La  scène  capitale,  Paris, 
Minard, 1987, pp. 344-346. 
